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Antonio Lotti in Dresden – Beobachtungen zur 
Quellenüberlieferung
In memoriam Wolfgang Reich
Die Vermählungsfeierlichkeiten des Kurprinzen Friedrich August mit der Kaisertochter Maria 
Josepha von Österreich im September 1719 waren nicht nur wegen ihres Ausmaßes und ihrer 
Prachtentfaltung1 ein europäisches Ereignis, sondern sie hatten auch für nachfolgende Feierlich-
keiten an anderen europäischen Höfen Vorbildcharakter.2 Für diesen außerordentlichen Anlass 
verpflichtete der Dresdner Hof die vorzüglichsten Künstler, Architekten und natürlich auch Musi-
ker. Noch während seiner Kavalierstour hatte der Kurprinz 1712, 1713 und 1716/17 in Venedig 
die dort gespielten Opern gehört.3 Darunter waren mit Sicherheit auch jene aus der Feder von 
  1 Die Hochzeitsfeierlichkeiten begannen am 2. September 1719 mit der Einholung Maria Josephas, die in Pirna 
eine Art Nachbau des venezianischen Bucintoro bestieg und elbabwärts in Dresden anlangte, und währten 
fast einen ganzen Monat. Bis zum 30. September 1719 fanden nicht nur Opernaufführungen im neu erbau-
ten Opernhaus am Zwinger, sondern auch Feuerwerke, Kampfjagden oder thematische Festivitäten statt. Siehe 
dazu beispielsweise den Ablaufplan der Hochzeitsfeierlichkeiten in D-Dla: Oberhofmarschallamt (= OHMA), 
B 20a, fol. 2v–4r, oder Ausführliche Beschreibung | Des solennen Einzugs | Ihrer Hoheit | des | Königl. Pohln. und 
Chur- | Printzens von Sachsen | Mit seiner aus Wien in der Kön. und Churfl. | Residentz-Stadt Dreßden den 
2. Sept. ange- | kommenen Ertz-Hertzogl. Gemahlin | und aller darauf erfolgten magnifiquen Lust- | barkeiten / | 
von 2. biß 29. Sept. 1719. Als | Solennen Ball / Kampf-Jagen / Ringel-Rennen / | Feuer-Wercke / Tournier / Carous-
sell / Türcken-Festin, Wasser- | Jagd, Nationen-Jahrmarckt / Damen- und Berghauer-Festin, | nebst andern ange-
merckten Divertissements, Opern und Comedien; | desgleichen der vornehmsten Medaillen / so in Silber und Gold 
auf die- | se hohe Vermählung inventirt und gepräget | worden, [Dresden] 1719, in D-Dl: Hist. Sax. C. 1058.
  2 Monika Schlechte hebt die Bedeutung des Dresdner Hofes als eines kulturellen Leithofes im Europa des 17. 
und 18. Jahrhunderts hervor. Neben dem „Götteraufzug“ von 1695 und dem Fest für den Dänenkönig 1709 
seien es vor allem die Hochzeitsfeierlichkeiten 1719 gewesen, die in der Folgezeit als exemplarisch angesehen 
wurden. Schlechte nennt etwa die Anfrage des Kasseler Hofes aus dem Jahr 1740, die sich auf das Zeremoni-
ell der Heimführung oder die Erkundigungen des „Rußisch-Kayserlichen“ Hofes, die sich auf das Zeremoni-
ell „mit denen fremden Ministern“ beziehen. Aber auch die Festgestaltung selbst schien nachahmenswert zu 
sein. Denn 1742 holt sich etwa der dänische Hof Auskunft zur Veranstaltung von Carousels ein und erhält 
laut Schlechte entsprechende Informationen zu den Dresdner Carousels von 1709, 1719, 1722 und 1738. Siehe 
Monika Schlechte, Kunst der Repräsentation – repräsentative Kunst. Zeremoniell und Fest am Beispiel von Julius 
Bernhard von Rohrs „Einleitung zur Ceremoniel-Wissenschaff“ und der Festlichkeiten am Dresdner Hof im Jahre 
1719, Phil. Diss. B, Technische Universität Dresden 1990, Bd. 1, S. 96–100.
  3 Zu den Reisedaten des Kurprinzen Friedrich August siehe Jacek Staszewski, August III. Kurfürst von Sachsen 
und König von Polen. Eine Biographie, Berlin 1996, S. 50–86, und Wolfgang Horn, Die Dresdner Hofkirchen-
musik 1720–1745. Studien zu ihren Voraussetzungen und ihrem Repertoire, Stuttgart u. a. 1987, S. 23.
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Antonio Lotti, der in diesen Jahren zu den namhaftesten Opernkomponisten der Lagunenstadt 
zählte. Deshalb verwundert es auch nicht, dass Lotti die Leitung der italienischen ‚Operisten‘ 
übernahm, die 1717 für den Dresdner Hof engagiert worden waren.4 Mit ihm wurden unter 
anderen seine Gattin Santa Stella, Francesco Bernardi (genannt Senesino), Matteo Berselli, Giu-
seppe Maria Boschi und der Kontrabassist Girolamo Personelli sowie später auch Margherita 
Durastanti verpflichtet.5
In der Zeit seiner Dresdner Anstellung von Herbst 1717 bis Herbst 1719 komponierte Lotti drei 
Opern. Zunächst wurde Giove in Argo am 25. Oktober 1717 auf der Bühne im Redoutensaal aufge-
führt.6 Während des Karnevals 1718 folgte die Oper Ascanio.7 Beide Werke erklangen dann noch 
einmal während der Hochzeitsfeierlichkeiten im September 1719. Den wohl unbestrittenen Höhe-
punkt bildete aber das siebentägige Planetenfest, und so nimmt es nicht wunder, dass die von Lotti 
eigens für diese Hochzeit komponierte Oper Teofane erstmals während dieses Planetenfestes am 
13. September zur Aufführung kam.8 Das ganze Ereignis war aber nicht nur für den Dresdner Hof 
und später für die lokale Musikgeschichtsschreibung, sondern auch für Antonio Lotti von einschnei-
dender Bedeutung, denn nach seiner Rückkehr nach Venedig schrieb er keine weiteren Opern mehr. 
Grundsätzlich stellt sich also die Frage nach den Nachwirkungen der hier nur knapp skizzierten 
Ereignisse in der lokalen Quellenüberlieferung, die an ausgewählten Beispielen veranschaulicht wer-
den sollen.
Manuskripte aus der Zeit bis 1717
Zu den frühesten Musikhandschriften, die Werke Lottis überliefern und die in der Sammlung 
der Sächsischen Landesbibliothek – Staats- und Universitätsbibliothek Dresden aufbewahrt wer-
den, zählt die Partitur zur Oper Foca superbo (D-Dl: Mus.2159-F-1). Sie wurde vermutlich von 
  4 Möglicherweise spielten, wie Michael Walter bereits bemerkte, bei der Wahl Lottis auch seine Beziehungen 
zum Habsburger Hof eine Rolle. Spätestens mit der auf den 30. August 1703 datierten Widmung eines 
handschriftlichen Exemplars seiner Madrigalsammlung an Kaiser Leopold I. (A-Wn: Mus. Hs. 18776) lässt sich 
eine Verbindung des venezianischen Komponisten zum Wiener Hof nachweisen, die offenbar in der folgenden 
Zeit mit der Komposition von Oratorien (Il voto crudele und L›umiltà coronata in Esther), Kantaten (z. B. Le 
stelle fortunate) oder der 1716 in Wien uraufgeführten Oper Constantino fortbestand. Vgl. Michael Walter, „Ita-
lienische Musik als Repräsentationskunst der Dresdner Fürstenhochzeit von 1719“, in: Elbflorenz. Italienische 
Präsenz in Dresden 16.–19. Jahrhundert, hrsg. von Barbara Marx, Dresden 2000, S. 178.
  5 Die italienischen ‚Operisten‘ erhielten zunächst ab dem 1. Oktober 1717 einen Einjahresvertrag. D-Dla: Gehei-
mes Kabinett, Loc. 383/2, fol. 62v–63r. Auf diesen folgte ein weiteres Engagement wiederum für ein Jahr bis 
zum Ende der Dresdner Hochzeitsfeierlichkeiten. In diesem zweiten Jahr erhielten Lotti und seine Frau Santa 
Stella gemeinsam ein stattliches Gehalt von 9.975 Reichstalern, Francesco Bernardi 6.766 Reichstaler und 
16 Groschen, Matteo Berselli 4.350 Reichstaler, Giuseppe Maria Boschi 3.325 Reichstaler, Girolamo Personelli 
950 Reichstaler und Margherita Durastanti 5.225 Reichstaler. D-Dla: Loc. 383/2, fol. 143r.
  6 Moritz Fürstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe zu Dresden, Dresden 1862, Reprint Leip-
zig 1979, Bd. 2, S. 114–115.
  7 Fürstenau, Zur Geschichte der Musik 1979 (wie Anm. 6), Bd. 2, S. 125.
  8  D-Dla: OHMA, B 20a, fol. 2v–4r; Fürstenau, Zur Geschichte der Musik 1979 (wie Anm. 6), Bd. 2, S. 142–144, und 
Schlechte, Kunst der Repräsentation 1990 (wie Anm. 2), Bd. 1, vor allem S. 130–150.
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einem venezianischen Schreiber9 angefertigt und auch das Tre Lune-Wasserzeichen10 deutet auf 
eine oberitalienische Herkunft hin. Diese Oper komponierte Lotti aber nicht für Dresden, son-
dern noch für Venedig, wo sie während des Karnevals 1716 im Teatro San Giovanni Grisostomo 
zur Aufführung kam.11 Somit spricht einiges für die Annahme, dass diese Partitur noch vor Lot-
tis Reise nach Dresden in Venedig entstanden ist. Gleiches dürfte für die Partitur zu Lottis Oper 
Alessandro severo gelten. Auch sie komponierte Lotti vor seiner Dresden-Reise, nämlich für die 
Karnevalssaison 1717 im Teatro San Giovanni Grisostomo. Das Manuskript (D-Dl: Mus.2159-F-2) 
wurde wahrscheinlich ebenfalls auf italienischem Papier angefertigt. Das Wasserzeichen der Par-
titur setzt sich aus den Buchstaben HS und einem dazwischen befindlichen Dreiblatt zusammen.12 
Angefertigt wurde die Handschrift von mindestens einem venezianischen Schreiber. Dabei fal-
len die Gemeinsamkeiten der Musiknotation zwischen dieser Partitur und der zu Foca superbo 
auf. Wahrscheinlich stammen beide von der Hand desselben Kopisten. Die Hand des Textschrei-
bers des Alessandro severo-Manuskripts unterscheidet sich allerdings doch erkennbar von der des 
Textschreibers der Foca superbo-Handschrift, wie man wohl am deutlichsten an den verschieden 
ausgeführten Unterlängen des Buchstabens p und g erkennen kann.13
Im Fall des Foca superbo-Schreibers setzt sich das p in seiner häufigsten Erscheinungsform aus 
einem Haken in Form eines kleinen Vs zusammen, an den sich ein Halbkreis anschließt (Abb. 1).
   
Abb. 1: Antonio Lotti, Foca superbo, D-Dl: Mus. 2159-F-1, S. 1514
Die Unterlänge des g erscheint bei ihm in Form eines nach links gerichteten Bogens, der nach oben 
fortgeführt wird und mal in geschlossener und mal in offener Form auftritt (Abb. 2). 
  9 Sämtliche Schreiberbestimmungen und -unterscheidungen dieses Beitrages erfolgten unabhängig und oftmals 
vor entsprechenden Arbeiten durch die Mitarbeiter des DFG-Projektes Die Notenbestände der Dresdner Hof-
kirche und der Königlichen Privat-Musikaliensammlung aus der Zeit der sächsisch-polnischen Union. Erschlie-
ßung, Digitalisierung und Internetpräsentation. Deshalb wird nachfolgend auf Verweise zu den entsprechenden 
RISM-Einträgen verzichtet, zumal diese während der Arbeit an diesem Beitrag ständigen Aktualisierungen 
unterlagen.
10 Das Gegenzeichen setzt sich aus der Sigle FS und einem dazwischen befindlichen Dreiblatt zusammen. Zur 
venezianischen Herkunft der Tre Lune-Wasserzeichen siehe z. B. Adam Gacek, Arabic Manuscripts. A Vade-
mecum for Readers, Leiden 2009, S. 291 (Handbook of Oriental Studies, Section 1: the Near and Middle East 
ancient Near East. 98).
11 Claudio Sartori, I libretti italiani a stampa dalle origini al 1800, Cuneo 1991, Bd. 3, S. 211.
12 Bei diesem Wasserzeichen ist kein Gegenzeichen erkennbar.
13 Auch das d hat in der Alessandro severo-Handschrift keine ausgeprägte Oberlänge wie es beim Foca 
superbo-Schreiber der Fall ist.
14 Die Angabe der Seitenzahl entspricht hier und in nachfolgenden Einträgen der modernen Paginierung der Bib-
liothek, so diese vorhanden ist.
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Abb. 2: Antonio Lotti, Foca superbo, D-Dl: Mus.2159-F-1, S. 15
Der Textschreiber der Alessandro severo-Partitur nutzt für die Unterlänge des p lediglich einen 
nach links gerichteten, offenen Bogen (Abb. 3).
     
Abb. 3: Antonio Lotti, Alessandro severo, D-Dl: Mus.2159-F-2, S. 16
Die Unterlänge des g weist die Form eines großen Ovals oder Dreiecks mit runden Ecken auf, das 
deutlich größer als der darüber liegende Teil dieses Buchstabens ist (Abb. 4).
     
Abb. 4: Antonio Lotti, Alessandro severo, D-Dl: Mus.2159-F-2, S. 16
Nicht zu unterscheiden ist allerdings, ob der Kopist der Musiknotation gleichzeitig auch der 
Schreiber einer der beiden Textunterlegungen war, oder ob beide Textunterlegungen jeweils von 
einer völlig anderen Hand stammen. Dennoch fallen dem Betrachter der Partitur zunächst die 
Gemeinsamkeiten ins Auge. Daraus entsteht zwangsläufig die Frage, ob beide Handschriften 
angesichts der Professionalität ihrer Ausführung, die sicherlich auf Berufskopisten zurückzu-
führen ist, möglicherweise aus derselben Copisteria stammen. Aber weder diese Frage noch die, 
ob beide Partituren vom Komponisten selbst mit über die Alpen gebracht wurden oder ob sie 
der Kurprinz während seiner Kavalierstour erwarb oder erwerben ließ, ist gegenwärtig zu klä-
ren. Der erste Bestandsnachweis findet sich jedenfalls für beide Handschriften im Catalogo della 
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Musica, e de’ Libretti di S. M. Augusto. III.15 Auch ex negativo spricht alles für eine Entstehung 
dieser Partituren v o r Lottis Tätigkeit in Dresden, denn der Schreiber der Foca superbo-Partitur 
findet sich nicht ein einziges Mal in einer der Handschriften wieder, die Lottis Dresdner Opern 
überliefern. Somit liegt die Vermutung nahe, dass dieser Kopist wohl nicht zu den italienischen 
‚Operisten‘ in Dresden zählte. Andererseits fertigte der Foca superbo-Schreiber auch Manuskripte 
mit Kirchenmusikwerken Lottis an. Die Musiknotation in den Partituren des Dixit Dominus 
(D-Dl: Mus.2159-D-9) und des Laudate pueri (D-Dl: Mus.2159-D-8) stammt vollständig von der 
Hand des Foca superbo-Schreibers. Ob dies allerdings auch für die Textunterlegung gilt, ist nicht 
zweifelsfrei entscheidbar.16 Für die beiden genannten Kirchenmusikmanuskripte fand ebenfalls 
oberitalienisches Papier Verwendung, wie das Tre Lune-Wasserzeichen belegt (Abb. 5).17
Abb. 5: Antonio Lotti, Dixit Dominus, D-Dl: Mus.2159-D-9, S. 3
15 Allerdings wurde im Katalogeintrag als Komponist der Oper „Fuoca Teofania“ statt Lotti fälschlicherweise 
Pollarolo vermerkt. Vgl. Catalogo della Musica, e de’ Libretti di S. M. Augusto. III., in D-Dl: Bibl.Arch.III.Hb, 
Vol.787.g,2, S. 93. 
16 Der Schreiber des Dixit Dominus (D-Dl: Mus.2159-D-9) und des Laudate pueri (D-Dl: Mus.2159-D-8) ist überdies 
identisch mit dem Kopisten der Partitur zu Carlo Pallavicinos Messe d-Moll (D-Dl: Mus.1813-D-1). Bemerkens-
wert ist dabei, dass die Messe von Pallavicino aus dem Nachlass von Joseph Schuster stammt. Siehe das tran-
skribierte Verzeichnis des Schuster-Nachlasses einschließlich der Ermittlung der heutigen Signaturen in Gerhard 
Poppe, „Joseph Schuster und seine Musikaliensammlung. Über Möglichkeiten und Grenzen einer Rekonstruk-
tion und Untersuchung“, in: Joseph Schuster in der Musik des ausgehenden 18. Jahrhunderts, hrsg. von Gerhard 
Poppe und Steffen Voss, Beeskow 2015, S. 344–351, hier S. 347 (Forum Mitteldeutsche Barockmusik. 4).
17 Das Wasserzeichen der Dixit Dominus-Handschrift (D-Dl: Mus.2159-D-9) setzt sich aus den Tre Lune und einem 
Dreiblatt als Gegenzeichen zusammen. Das Wasserzeichen des Laudate pueri (D-Dl: Mus.2159-D-8) weist neben 
den Tre Lune ein Gegenzeichen auf, das aus der Sigle AZ und einem dazwischen befindlichen Dreiblatt besteht.
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Darüber hinaus notierte der Text-Schreiber der beiden Psalmenhandschriften auch die Text-
unterlegung vornehmlich der Außenstimmen in der Partitur zu Lottis Laudate Dominum (D-Dl: 
Mus.2159-E-7) (Abb. 6).
Abb. 6: Antonio Lotti, Laudate Dominum, D-Dl: Mus.2159-E-7, S. 2 (Ausschnitt)
Dieser Partitur liegt das gleiche Papier zugrunde wie jenes, das für die Partitur des Dixit Dominus 
benutzt wurde.
Dass philologischerseits zunächst alle Merkmale auf Oberitalien bzw. Venedig verweisen, muss 
aber nicht zwangsläufig bedeuten, dass diese Vesperpsalmen nicht doch während Lottis Dresdner 
Aufenthalt erklangen. Allerdings oblag der Dienst im zur katholischen Hofkirche umgebauten 
Hoftheater am Taschenberg im fraglichen Zeitraum nicht den italienischen ‚Operisten‘, sondern 
hauptsächlich dem Hofkirchenensemble.18 Dennoch finden sich im Diarium Missionis Societatis 
Jesu Dresdae einige Notizen, die auf großbesetzte Kirchenmusik der italienischen Musiker ver-
weisen. Dabei handelt es sich um eine solenne Messe in der Oktav des Cäcilienfestes 1717 sowie 
die musikalische Ausgestaltung der Karwochenmetten, der Prozession am Vorabend des Oster-
sonntags und das Hochamt an Ostern selbst in den Jahren von 1718 bis 1720.19 Andererseits ist es 
18 Zur Unterscheidung der jeweiligen Ensembles und ihrer Aufgaben siehe Wolfgang Reich, „Das Diarium Mis-
sionis Societatis Jesu Dresdae als Quelle für die kirchenmusikalische Praxis“, in: Zelenka-Studien II. Referate 
und Materialien der 2. Internationalen Fachkonferenz Jan Dismas Zelenka (Dresden und Prag 1995), hrsg. von 
Günter Gattermann, Sankt Augustin 1997, S. 43–57, und Wolfgang Reich, „‚Chorus‘ und ‚Musici Regii‘ an der 
Dresdner Katholischen Hofkirche in der Ära Augusts des Starken“, in: Musica conservata. Günter Brosche zum 
60. Geburtstag, hrsg. von Josef Gmeiner u. a., Tutzing 1999, S. 321–339.
19 Im Diarium werden angesichts der musikalischen Ausgestaltung der Karwochenmetten eigens die musizierten 
Lamentationes, das Canticum Benedictus Dominus Deus Israel sowie der Miserere-Psalm erwähnt. Vgl. Wolf-
gang Reich und Siegfried Seifert, „Exzerpte aus dem Diarium Missionis S. J. Dresdae“, in: Zelenka-Studien II. 
1997 (wie Anm. 18), S. 329–332. Zur Dresdner Hofkirchenmusik siehe auch Horn, Die Dresdner Hofkirchenmu-
sik 1987 (wie Anm. 3), S. 48–52, und Gerhard Poppe, „Dresdner Hofkirchenmusik von 1717 bis 1725 – über das 
Verhältnis von Repertoirebetrieb, Besetzung und musikalischer Faktur in einer Situation des Neuaufbaus“, in: 
Mitteldeutschland im musikalischen Glanz seiner Residenzen. Sachsen, Böhmen und Schlesien als Musikland-
schaften im 16. und 17. Jahrhundert, hrsg. von Peter Wollny, Beeskow 2005, S. 304.
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bemerkenswert, dass Lotti selbst weder als Komponist noch als Leiter dieser Auftritte der italieni-
schen ‚Operisten‘ im Diarium genannt wird. Entscheidender ist aber, dass die drei Vesperpsalmen, 
die in der Handschrift des Foca superbo-Schreibers überliefert sind, für die genannten Anlässe nicht 
in Frage kommen, da sie weder in einer Messe zu Ehren der Heiligen Cäcilia noch in den genannten 
Feierlichkeiten der Karwoche bzw. des Osterfestes Verwendung finden konnten. Dennoch hatten 
Lottis Zeitgenossen scheinbar Kenntnis von seinen Psalmkompositionen, wie es der nachfolgende 
Auszug aus einem Schreiben Johann Kuhnaus an den Leipziger Rat aus dem Jahre 1720 belegt:
„Diesen Unterschied der Music hat neben alten berühmten Meistern der von dem Dreßd-
nischen Hoffe nur izo wieder nach Hause gegangene eccellente Italiänische Capellmeister, 
Antonio Lotti, uns nur kürzlich gewiesen. […] Hingegen hat er in seinen Kirchen Stücken 
eine admirable Gravität, starcke und vollkommene Harmonie und Kunst neben der beson-
dern Anmuth sehen laßen: Wie solches ein und andrer von seiner Arbeit vorhandener 
Psalm, sonderlich aber eine mir communicierte sehr lange Missa, oder ein Kyrie nebenst 
dem Patrem und denen andern dazu gehörigen Stücken, so er zu letzt vor die catholische 
Kirche zu Dreßden componiret hat, zur Genüge bezeüget.“20
Damit kann wiederum der Gebrauch dieser Psalmen während Lottis Aufenthalt in Dresden nicht 
gänzlich ausgeschlossen werden. Allerdings gilt es die Dimensionen besonders des Laudate pueri 
und des Dixit Dominus zu bedenken. Generell wollen diese Psalmen also wegen ihrer Länge selbst 
in die beginnende Blütezeit der Dresdner Hofkirchenmusik ab 1721 nicht so recht passen. Einen 
eindeutigen Beleg dafür bildet die im Brüsseler Conservatoire Royal verwahrte, aus Dresden stam-
mende Partitur des Dixit Dominus (B-Bc: 26237 MSM). Bei diesem Manuskript handelt es sich um 
eine von Giovanni Alberto Ristori angefertigte auch in der Besetzung reduzierte Abbreviata-Fas-
sung von Lottis Dixit Dominus, in der von den 730 Takten des Originals nur noch 384 Takte übrig 
bleiben.21 Anhand dieser Abbreviata-Fassung zeigt sich außerdem, dass diese Kirchenmusik erst 
n  a  c  h Lottis Engagement im Zusammenhang mit dem Kirchenmusikrepertoire Ristoris eine 
Rolle für die Musikpraxis am Dresdner Hofe spielte. Doch von diesem Repertoire und der in die-
sem Zusammenhang erhaltenen Kirchenmusik Lottis soll später noch die Rede sein.
Zu den Manuskripten, die vermutlich vor Lottis Reise nach Dresden entstanden sind, zählen 
die Partituren zu einem Credo F-Dur (D-Dl: Mus.2159-D-5) und zu einem Credidi a-Moll (D-Dl: 
Mus.2159-E-8). Beide Manuskripte weisen dasselbe italienische Tre Lune-Papier22 auf und stam-
men außerdem von der Hand desselben venezianischen Schreibers. Das allein lässt sicherlich noch 
keine Datierung vor 1717 zu, aber unter Berücksichtigung eines in Berlin verwahrten Sammel-
bandes mit Arien aus Lottis Oper Alessandro severo (D-B: Mus.ms. 13200) ergibt sich ein etwas 
deutlicheres Bild (Tabelle 1).
20 Quelle heute verschollen, zitiert nach Philipp Spitta, Johann Sebastian Bach II, Leipzig 1880, S. 867.
21 Für eine Übersicht zur Bearbeitung von Lottis Dixit Dominus durch Ristori siehe Gerhard Poppe, „Venezia-
nische Psalmkompositionen in der Dresdner Hofkirchenmusik – liturgische Voraussetzungen, Bearbeitungs-
praxis und Stellung im Repertoire“, in: Psalmen. Kirchenmusik zwischen Tradition, Dramatik und Experiment, 
hrsg. von Helen Geyer und Birgit Johanna Wertenson, Köln u. a. 2014, S. 347–349 (Schriften der Hochschule für 
Musik Franz Liszt. 9).
22 Das Gegenzeichen besteht aus der Sigle AZ und einem dazwischen befindlichen Dreiblatt.
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Dieses Manuskript wurde ebenfalls auf einem Tre Lune-Papier23 notiert und ist somit italienischer 
Herkunft. Der Schreiber der Textunterlegung des gesamten Manuskripts ist höchstwahrschein-
lich identisch mit dem der Textunterlegung des Dresdner Dixit Dominus (D-Dl: Mus.2159-D-9) 
und des Laudate pueri (D-Dl: Mus.2159-D-8). Die Musik selbst wurde in diesem Manuskript von 
vier unterschiedlichen venezianischen Schreibern notiert. Neben zwei unbekannten Notisten fin-
det sich in dieser Partitur zu Beginn und am Ende die Hand des Foca superbo- und dazwischen 
die des Credo-Schreibers. Da die gesamte Handschrift vollständig auf demselben Papier geschrie-
ben wurde, außerdem die ganze Textunterlegung von der Hand eines einzigen Kopisten stammt 
und der Foca superbo-Schreiber an der Handschrift beteiligt war, liegt die Annahme nahe, dass 
die Datierung auf die Zeit vor Lottis Reise nach Dresden auch Gültigkeit für den Credo-Schreiber 
haben dürfte. Zumindest bildet dieses Berliner Manuskript ein Indiz für eine mögliche Datierung 
sowohl der Dresdner Credo- als auch der Credidi-Partitur in die Zeit vor 1717.
Die Kapellmeisterzeit von 1717 bis 1719
Einen weiteren Bereich der Überlieferung bilden jene Handschriften, die mit sehr hoher Wahr-
scheinlichkeit während Lottis Zeit am Dresdner Hof entstanden sind. Dazu zählt sicherlich die 
Partitur zu Giove in Argo (D-Dl: Mus.2159-F-3). Sie ist als repräsentative, in Leder gebundene und 
23 Das Gegenzeichen besteht vermutlich aus der Sigle CS.
Tabelle 1: Arien aus Alessandro severo – Tabellarische Übersicht zu den Schreibern der Musiknotation 
(D-B: Mus.ms. 13200)
Schreiber der Musik Folium Nummer
Foca superbo-Schreiber 1r–24r 1. L’Eufrate l’Oronte l’altera sua fronte, 2. Langue al cocente raggio, 
3. Sdegno ingegno affetti inganni, 4. Non è degna di perdono, 5. Fidi 
amori or sì dolenti, 6. Cervetta timida in largo piano, 7. So ch’io dono al 
vostro affetto, 8. Quanto invidio a’ tuoi riposi
Credo-Schreiber 25r–27v 9. Il mio vezzoso diletto sposo
venezian. Schreiber x 29r–32v 10. La mia Augusta è mia tiranna
Credo-Schreiber 33r–40r 11. Sia speme o inganno, 12. Ti sento amor di padre
venezian. Schreiber y 41r–48r 13. Dell’infido a te s›aspetta, 14. Dirò la madre il foglio
Credo-Schreiber 49r–98r 15. Soffrirò ma dar non voglio tanta fede a la speranza, 16. Posso amar 
ma sol per poco, 17. Beltà più vezzosa più tenera sposa, 18. Padre addio 
dammi un amplesso, 19. Ira in cor di donna amante, 20. Non vò che un 
infedele, 21. In sì torbida procella, 22. Afflitta rondinella un mar dovea 
varcar, 23. Non ho in petto un’alma ingrata, 24. Stringerai con più diletto, 
25. Non mi parlar d›amor, 26. Su le tue luci istesse, 27. Da te tu mi dividi, 
28. Voglio dal tuo dolore prove di forte amore
Foca superbo-Schreiber 99r–100v 29. Io ti lascio o sposo amato
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von einem Dresdner Schreiber ausgeführte Abschrift wahrscheinlich in zeitlicher Nähe zu den Dresd-
ner Aufführungen dieser Oper ab Oktober 1717 entstanden.24 Noch deutlicher tritt der Entstehungs-
zeitpunkt im Vergleich mit einer weiteren Partitur desselben Werkes (D-Dl: Mus.2159-F-4) hervor. 
Sie enthält neben der einleitenden Sinfonia ausschließlich die Arien, ein Duett und den Schlusschor 
und wurde von Johann Jacob Lindner und einem weiteren Dresdner Kopisten angefertigt.25 Ob die 
zuletzt genannte Partitur, die Lottis Oper nur in Auszügen wiedergibt, direkt auf die zuvor genannte 
Abschrift zurückgeht oder ob beide Partituren auf eine gemeinsame Vorlage zurückzuführen sind, 
ist noch nicht geklärt. Wie Roberto Scoccimarro im Vergleich mit dem Libretto (D-Dl: MT.1584,1.
Rara) feststellte, lässt sich die Entstehungszeit dieser Abschrift anhand der nachträglich hinzuge-
fügten Sängerbesetzung im Inhaltsverzeichnis eingrenzen (Abb. 7).26 So übernahm nämlich 1717 
Margherita Zani den Sopranpart Calistos und Lucia Gaggi den Altpart Dianas. 1719 wurde Calisto 
allerdings von Antonia Maria Laurenti und Diana von Vittoria Tesi dargeboten. Die Sängerbeset-
zung im Inhaltsverzeichnis dieser Handschrift spiegelt noch nicht die veränderte Besetzung von 
1719, sondern die von 1717 wider. Somit kann an dieser Stelle tatsächlich eine sinnvolle Eingrenzung 
des Entstehungszeitraumes auf die Zeit zwischen 1717 und vor 1719 vorgenommen werden.
Abb. 7: Antonio Lotti, Giove in Argo, D-Dl: Mus.2159-F-4, S. 2
24 Das Wasserzeichen dieser Partitur war nicht identifizierbar.
25 Johann Jacob Lindner kopierte S. 22–40, 55–104, 113–120, 129–168 sowie 177–190. Der unbekannte Dresdner 
Schreiber fertigte S. 5–20, 41–53, 105–112, 121–128, 169–176 sowie S. 191–198 an.
26 Im Libretto von 1717 wurde die Sängerbesetzung auf fol. 5v–fol. 6r nachträglich für die veränderte Besetzung 
überklebt und spiegelt somit nunmehr die Besetzung von 1719 wieder. Dies vermerkte bereits Fürstenau mit 
Tinte unten auf fol. 6r: „Dies ist die Besetzung von 1719. Im Jahre’ 1717 | gab Calisto ‒ La Gagi. Diana ‒ La Zani. | 
Fürstenau.“ Vgl. D-Dl: MT.1584,1.Rara und siehe dazu auch den von Roberto Scoccimarro erstellten RISM-Ein-
trag zu Antonio Lottis Oper Giove in Argo, RISM ID no. 212008851 (6.11.2016).
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Zeitnah zur Aufführung im Karneval 1718 ist vermutlich auch die Dresdner Partitur zu Lottis 
Ascanio (D-Dl: Mus.2159-F-5) entstanden. Sie wurde von einem venezianischen Schreiber auf Tre 
Lune-Papier notiert.27 Nimmt man nun noch – wie Gerhard Poppe es in seiner Untersuchung von 
2004 getan hat – die Stimmensätze28 von einigen Kirchenmusikwerken aus den 1720er Jahren 
hinzu, an denen der Schreiber der Ascanio-Partitur ebenfalls beteiligt war, so liegt die Hypothese 
nicht fern, dass es sich bei diesem Schreiber um Girolamo Personelli, einen venezianischen Kon-
trabassisten, Notisten und Musikerkollegen Lottis handeln könnte, der 1717 aus Venedig nach 
Dresden gekommen war und dort 1728 verstarb.29 Der von einem Dresdner Kopisten angefer-
tigte Klavierauszug zu Ascanio (D-Dl: Mus.2159-F-6) ist vermutlich ein späteres Derivat der zuvor 
genannten Partitur.30 Diese Quelle verzichtet ebenso wie die spätere Partitur zu Giove in Argo auf 
die Rezitative und Intermezzi und gibt die Arien in einer Notation für Singstimme und Basso 
continuo wieder.
Ähnlich klare Aussagen lassen sich für die Dresdner Manuskripte zu Lottis Teofane nicht tref-
fen. Es kann lediglich festgehalten werden, dass die repräsentative, in Leder gebundene Partitur zu 
Lottis Teofane (D-Dl: Mus.2159-F-7) von der Hand eines bisher nicht identifizierten Schreibers31 
stammt und vermutlich ebenso wie jene Partituren zu Giove in Argo und Ascanio zeitnah zur 
Dresdner Aufführung entstanden ist. Bei dem Klavierauszug zu Teofane (Mus.2159-F-8), der von 
der Hand eines weiteren unbekannten Schreibers stammt und wohl Mitte des 18. Jahrhunderts32 
entstanden ist, handelt es sich – wie bei den zuvor genannten Klavierauszügen auch – vermutlich 
um Notenmaterial, das innerhalb des privaten Musizierens im königlich sächsischen Herrscher-
haus eine Rolle spielte.33 Grundsätzlich ist es beachtlich, dass mit Ausnahme von Johann Jacob 
27 Das Gegenzeichen besteht aus der Sigle AZ und einem dazwischen befindlichen Dreiblatt.
28 Der Ascanio-Schreiber war u. a. an den Stimmensätzen zu Antonio Lottis Credidi (D-Dl: Mus.2159-E-8a), Lottis 
Credo (D-Dl: Mus.2159-D-5a), Carlo Pietragruas Laetatus sum (D-Dl: Mus.2221-D-2a), Johann David Heini-
chens Magnificat (D-Dl: Mus.2398-E-510) oder Giovanni Alberto Ristoris Litaniae de Venerabili Altaris Sacra-
mento (D-Dl: Mus.2455-D-6) beteiligt.
29 Zur hypothetischen Identifizierung des Schreibers Personelli siehe Poppe, Dresdner Hofkirchenmusik von 1717 
bis 1725 2005 (wie Anm. 19), S. 311 f.
30 Ob dieser Klavierauszug allerdings zwischen 1717 und 1719 oder nach Lottis Abreise angefertigt wurde, kann 
nicht mit letzter Sicherheit festgestellt werden.
31 Derselbe Schreiber fertigte ebenso die Musiknotation in der Partitur zu Lottis Giove in Argo (D-B: Mus.ms. 
13201) an. Die Textunterlegung des Berliner Manuskripts wurde indes von einem weiteren italienischen Kopis-
ten notiert. Bei der Berliner Partitur handelt es sich um eine Prachtabschrift in einem roten Ledereinband 
und Goldschnitt. Sowohl auf dem vorderen als auch auf dem hinteren Einbanddeckel findet sich ein Wappen 
mit Goldprägung, das hinsichtlich der Provenienz auf die Landgrafschaft Hessen-Kassel verweist, die dieses 
Wappen zwischen 1642/59 und 1736 führten. Vgl. Johann Siebmacher, J. Siebmacher’s großes und allgemeines 
Wappenbuch in einer neuen, vollständig geordneten u. reich verm. Aufl. mit heraldischen und historisch-genealo-
gischen Erläuterungen, Bd. 1, 1. Abt.: Die Wappen der Souveraine der deutschen Bundesstaaten, bearb. v. Gustav 
Adelbert Seyler, Nürnberg 1856, S. 30–32 und Tafel 56–59, sowie Johann Siebmacher, J. Siebmacher’s großes und 
allgemeines Wappenbuch in einer neuen, vollständig geordneten u. reich verm. Aufl. mit heraldischen und histo-
risch-genealogischen Erläuterungen, Bd. 1, 5. Abt., 2. Reihe: Klöster, bearb. v. Gustav Adelbert Seyler, Nürnberg 
1882, S. 3 und Tafel 3. Später gelangte dieses Manuskript in den Besitz von Georg Johann Daniel Poelchau und 
nach dessen Tod in die Königliche Bibliothek zu Berlin.
32 Den freundlichen Hinweis auf die Datierung verdanke ich Herrn Dr. Roland Dieter Schmidt-Hensel.
33 Dieser Klavierauszug ist – wie auch der zu Giove in Argo (D-Dl: Mus.2159-F-4) – in Leder eingebunden und war 
von daher sicherlich nicht für die Einstudierung bestimmt.
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Lindner keiner der aus dem Schrank  II bekannten Schreiber der Jahre um 1720 bei der Herstel-
lung der Partituren und Klavierauszüge von Lottis Dresdner Opern beteiligt war. Außerdem fehlt 
innerhalb der Dresdner Überlieferung von Lottis Opern sämtliches Aufführungsmaterial. Dies 
war offenbar schon bei der frühesten Katalogisierung der Fall, denn im Musikalienkatalog von 
August III. sind keine Stimmen vermerkt.34 Sicherlich wurden diese Opern nach der Abreise sämt-
licher italienischer Musiker nicht mehr aufgeführt und somit gab es keine Verwendung mehr für 
das Aufführungsmaterial und damit auch keinen Grund zur Aufbewahrung desselben.
Kirchenmusik und anderes – Manuskripte aus der Zeit bis zum Ende des 
 Siebenjährigen Krieges
Eine dritte Überlieferungsschicht umfasst jene Quellen, die nach Lottis Abreise bis zum Sieben-
jährigen Krieg am Dresdner Hof eine Rolle spielten. An dieser Stelle möchte ich nun das bereits 
erwähnte Kirchenmusikrepertoire Ristoris wieder aufgreifen. Wie bereits Gerhard Poppe zeigen 
konnte, zählen dazu jene Stimmensätze, an deren Herstellung Ristori selbst beteiligt war.35 Im Fall 
der Kirchenmusik Lottis betrifft dies die Stimmen zum Credo F-Dur (D-Dl: Mus.2159-D-5a), zum 
Credidi a-Moll (D-Dl: Mus.2159-E-8a) und zum Laudate Dominum A-Dur (D-Dl: Mus.2159-E-
7a).36 Gleichzeitig zeigt dieses Aufführungsmaterial die musikpraktische Relevanz für die Dresd-
ner Hofkirchenmusik ab ungefähr 1721. Dazu zählt freilich auch die schon erwähnte Abbrevia-
ta-Fassung des Dixit Dominus. Zu dieser Fassung waren gemäß dem Eintrag im Catalogo della 
Musica di Chiesa von 1765 einmal Stimmen vorhanden. Diese 24 Stimmen kehrten jedoch nach 
1945 von der kriegsbedingten Auslagerung nicht mehr zurück.37
Schon lange bekannt sind zwei Messen aus dem Kirchenmusikrepertoire von Jan Dismas 
Zelenka: eine als Missa sapientiae bezeichnete Kyrie-Gloria-Messe38 sowie ein weiteres Kyrie e-Moll 
und ein Gloria D-Dur, die unter dem Titel Vide Domine laborem meum geführt wurden.39 Dazu 
34 Catalogo della Musica, e de’ Libretti di S. M. Augusto. III., in D-Dl: Bibl.Arch.III.Hb,Vol.787.g,2, S. 93.
35 Siehe Poppe, Venezianische Psalmkompositionen 2014 (wie Anm. 21), S. 346 f., und Poppe, Dresdner Hofkirchen-
musik von 1717 bis 1725 2005 (wie Anm. 19), S. 308–311.
36 Den Stimmensatz zum Credo (D-Dl: Mus.2159-D-5a) stellten Ristori, der Ascanio-Schreiber sowie ein weiterer 
unbekannter Schreiber her. Die Stimmen zum Laudate Dominum (D-Dl: Mus.2159-E-7a) fertigte neben Ristori 
ein weiterer unbekannter Schreiber an. Die zusätzlichen Stimmen, die später entstanden, stammen höchst-
wahrscheinlich von der Hand George Christoph Balchs. Die Stimmen zum Credidi (D-Dl: Mus.2159-E-8a) 
fertigte Ristori, der Ascanio-Schreiber, der Schreiber Zelenka 2 sowie ein weiterer Schreiber, bei dem es sich 
vielleicht um Johann Joachim Quantz handeln könnte. Die späteren Stimmen stammen höchstwahrscheinlich 
wiederum von der Hand Balchs. Eine genaue Auflistung zu den einzelnen Stimmen der Stimmensätze und den 
beteiligten Schreibern bietet Poppe, Dresdner Hofkirchenmusik von 1717 bis 1725 2005 (wie Anm. 19), S. 311.
37 Siehe Catalogo della Musica di Chiesa composta Da diversi Autori secondo l’Alfabetto 1765, in D-B: Mus.ms. 
theor. Kat. 186, fol. 31r, sowie Nachweiskatalog der Kriegsverluste, Karteikartennr.: 1324, D-Dl: Mus.2159-D-9a.
38 Catalogo della Musica di Chiesa composta Da diversi Autori secondo l’Alfabetto 1765, in D-B: Mus.ms.theor. 
Kat. 186, fol. 31r sowie Antonio Lotti, Missa Sapientiae, hrsg. von Wolfgang Horn unter Mitarbeit von Kirsten 
Beißwenger, Stuttgart 1991, S. VI.
39 Im Inventarium unter der Nr. [43] ist diese Messe verzeichnet. In diesem Inventarium vermerkte Zelenka zwi-
schen 1726 und 1739 seine eigenen Kompositionen für die Hofkirche sowie die Musikalien anderer Komponis-
ten, die er zusammengetragen hatte. Inventarium rerum Musicarum Variorum Authorum Ecclesiae servientium 
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kam noch eine Missa Sancti Brunonis,40 deren Partitur jedoch schon 1765 nicht mehr vorhanden 
war.41 Zu allen drei Messen gibt es weder in Zelenkas Inventar noch im Catalogo della Musica di 
Chiesa 1765 einen Hinweis auf Stimmenmaterial.42 Damit stellt sich zwangsläufig die Frage, inwie-
weit diese Messen innerhalb der Dresdner Hofkirchenmusik des 18. Jahrhunderts überhaupt eine 
praktische Bedeutung hatten.43
Diese Frage gilt für die gleichfalls im Catalogo della Musica di Chiesa 1765 verzeichnete 
Requiem-Vertonung Lottis.44 Die Partiturkopie aus dem frühen 18. Jahrhundert enthält nur den 
Introitus und die Sequenz. Zudem lässt sich im damaligen Bestand der Katholischen Hofkirche 
kein Aufführungsmaterial nachweisen. Auch die Herkunft der Partitur (D-Dl: Mus.2159-D-7a) 
bleibt im Dunkeln. Es ist lediglich feststellbar, dass dieses Manuskript von zwei verschiedenen 
italienischen Kopisten auf italienischem Tre Lune-Papier angefertigt wurde.45
Außerdem hat sich in der Sammlung Augusts III. ein zeitgenössischer Stimmensatz (D-Dl: 
Mus.2159-D-7b) erhalten, der neben dem Introitus und der Sequenz auch noch ein vollständi-
ges Kyrie und das Offertorium enthält.46 Dieser Stimmensatz wurde vom Dresdner Hofnotisten 
Johann George Kremmler nicht vor der Mitte der 1720er Jahre auf Dresdner Papier geschrieben, 
das aus der Mühle von Johann Gottlob Schuchart stammt.47 Auch wenn sich keine deutlichen 
Quas possidet Joannes Dismas Zelenka Augustissimi Poloniarum Regis et Electoris Saxoniae à Camera Musicus 
Factum inchoatum. Ann: 1726 die 17 Janua:, in D-Dl: Bibl.Arch.III.Hb,Vol.787.d, S. 9 sowie Zelenka-Dokumen-
tation. Quellen und Materialien, hrsg. von Ortrun Landmann u. a., 2 Bde., Wiesbaden 1989, besonders Bd. 1, 
S. 11 f.
40 In Zelenkas Inventarium findet sich unter Nr. 33 noch der Hinweis auf die Tonarten d-Moll und D-Dur der 
Missa Sancti Brunonis. Inventarium rerum Musicarum Variorum Authorum (wie Anm. 39), S. 8.
41 Catalogo della Musica di Chiesa composta Da diversi Autori secondo l’Alfabetto 1765, in: D-B: Mus.ms.theor. 
Kat. 186, fol. 31r–31v.
42 Vgl. Poppe, Dresdner Hofkirchenmusik von 1717 bis 1725 2005 (wie Anm. 19), S. 312.
43 Ebd.
44 Zur Frage der Dresdner Überlieferung des F-Dur-Requiems siehe Poppe, Dresdner Hofkirchenmusik von 1717 
bis 1725 2005 (wie Anm. 19), S. 312.
45 Das Gegenzeichen setzt sich aus der Sigle AZ und einem dazwischen befindlichen Dreiblatt zusammen. Ent-
gegen der Zuschreibung von Ortrun Landmann handelt es sich bei dem Schreiber, der Seite 1 bis 48 in der 
Requiem-Partitur notierte, nicht um Lotti selbst, sondern um einen unbekannten Kopisten. Siehe den hand-
schriftlichen Vermerk Landmanns auf der Benutzerkarte der Partitur in D-Dl: Mus.2159-D-7a.
46 Lediglich im Katalog zur Musikaliensammlung von August III. hat sich ein Eintrag zu diesem Stimmensatz erhal-
ten. Catalogo della Musica, e de’ Libretti di S. M. Augusto. III., in D-Dl: Bibl.Arch.III.Hb,Vol.787.g,2, S. 88. Im 
Catalogo della Musica di Chiesa von 1765 wurde lediglich die Partitur verzeichnet. Catalogo della Musica di Chiesa 
composta Da diversi Autori secondo l’Alfabetto 1765, in D-B: Mus.ms.theor. Kat. 186, fol. 31r. Und im Katalogfrag-
ment zur Musikaliensammlung von Maria Josepha findet sich zwar ein Eintrag zu Lottis Missa Mortuorum, der 
aber (wie die übrigen Einträge auch) so indifferent ist, dass man daraus nicht ersehen kann, ob eine Partitur oder 
Stimmen oder beides vorhanden war. [Catalogo dell’Opere], in D-Dl: Bibl.Arch.III.Hb,Vol.787.c, S. 6.
47 Bei dem Wasserzeichen handelt es sich um ein gespaltenes kursächsisches Wappenschild in Kartusche; heral-
disch links befindet sich ein Rautenkranz, heraldisch rechts Kurschwerter, darüber der Kurhut und darunter 
in Kursivschrift Dresden | J G Schuchart. Zu diesem Wasserzeichen siehe Wolfgang Eckhardt, „Über die in den 
Manuskripten aus dem Schranck No: II verwendeten Papiersorten“, in: Schranck No: II. Das erhaltene Instru-
mentalrepertoire der Dresdner Hofkapelle aus den ersten beiden Dritteln des 18. Jahrhunderts, hrsg. von Gerhard 
Poppe, Beeskow 2012, S. 238 und S. 240 (Forum Mitteldeutsche Barockmusik. 2), und die Wasserzeichenauf-
nahme von Wolfgang Eckhardt im digitalen Wasserzeichenkatalog der SLUB Dresden, Wasserzeichen-Sigel 
W-Dl-002, http://hofmusik.slub-dresden.de/kataloge/wasserzeichenkatalog (18.1.2016).
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Gebrauchsspuren in diesem Stimmensatz ausmachen lassen, so finden sich zumindest nachträg-
liche, mit Tinte notierte Soli- und Tuttivorschriften, die eventuell für die Vorbereitung einer Auf-
führung gedient haben könnten. Einen möglichen Raum für eine solche Aufführung boten die 
Anniversarien für Joseph I. ab 1720 oder Totenmessen für einzelne Mitglieder der Hofkapelle.48 
Ob Lottis F-Dur-Requiem im 18.  Jahrhundert tatsächlich in der Hofkirche aufgeführt wurde, 
bleibt dennoch fraglich.
Ebenfalls schon länger bekannt sind die Stimmensätze zu den Sinfonien von Lottis Giove 
in Argo, Teofane und Polidoro aus dem Schrank  II, die durch die Mitarbeiter des Projektes zur 
Instrumentalmusik der Dresdner Hofkapelle untersucht wurden und die deshalb hier nicht wei-
ter berücksichtigt werden.49 Im Zusammenhang mit dem Schrank II verdient aber das in Dres-
den aufbewahrte Exemplar von Lottis 1705 erschienenem Madrigaldruck einiges Interesse. Auf 
der Versoseite des zweiten Vorsatzblattes wurde mit schwarzer Tinte der Besitzervermerk „Sum 
Pisendelij.“ notiert. Bisher ging die Forschung davon aus, dass Pisendels Nachlass vollständig im 
Schrank II archiviert wurde. Möglicherweise gab es aber aus diesem Nachlass weiteres Material, 
dessen Provenienzweg bisher nicht ermittelbar ist.
Private Sammler und ihre Schätze
Die vierte Quellenüberlieferungsschicht zu Lottis Werken in Dresden setzt nach dem Siebenjäh-
rigen Krieg respektive dem Ende des 18. Jahrhunderts ein. In dieser Schicht findet sich ein gutes 
Dutzend an Lotti-Handschriften, die einzelne Kirchenmusikwerke überliefern und auf unter-
schiedlichen Wegen Eingang in die spätere Königliche Privat-Musikaliensammlung gefunden 
haben.
Unter diesen Handschriften befinden sich zwei Messen jeweils in C-Dur, die einen Autogra-
phenvermerk tragen und die im Hinblick auf den Perotti-Nachlass an späterer Stelle noch eine 
weitere Rolle spielen werden. Die Partitur (D-Dl: Mus.2159-D-1) zu einer dieser Messen fertigte ein 
italienischer Schreiber aus der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts auf Tre Lune-Papier an (Abb. 8).50 
48 Für spätere Anniversarien, etwa für August den Starken ab 1734 oder für die Kaiserin Wilhelmine Amalie 
ab 1743 standen – ohne eine Aufführung von Lottis Requiem gänzlich ausschließen zu können – bereits ent-
sprechende Vertonungen von Dresdner Komponisten wie Johann David Heinichen, Jan Dismas Zelenka oder 
Giovanni Alberto Ristori zur Verfügung.
49 Neben den Opernouvertüren enthält Schrank II auch noch eine Kantate Bella Dea che in ciel risplendi, deren 
Partitur aus dem Nachlass Pisendels stammt und die aufgrund der dort vermerkten Sängernamen auf seine 
Tätigkeit für die Ansbacher Hofkapelle verweist. Diese Partitur (D-Dl: Mus.2-L-11) wurde von der Hand eines 
unbekannten deutschen Schreibers auf Zittauer Papier erstellt. Allerdings fehlt in dieser Partitur die Angabe 
eines Komponistennamens. Steffen Voss schreibt diese Kantate aufgrund einer Parallelquelle (D-WD: Ms. 612) 
aus der Sammlung der Grafen Schönborn in Wiesentheid Lotti zu. Ob es sich aufgrund dieser Konkordanz, die 
sich einzig in der Privatsammlung in Wiesentheid finden lässt, tatsächlich um ein Werk Lottis handelt, kann 
aus Sicht der Autorin nicht mit letzter Sicherheit festgestellt werden. Im Hinblick auf die Ansbacher Provenienz 
und die musikalische Faktur ließe sich hinsichtlich der Autorschaft eher an Francesco Antonio Pistocchi oder 
präziser dessen Umkreis denken. Vgl. Steffen Voss, „Teilsammlungen und ihre Identifizierung“, in: Schranck 
No: II. Das erhaltene Instrumentalrepertoire 2012 (wie Anm. 47), S. 36.
50 Das Tre Lune-Wasserzeichen weist ein Gegenzeichen auf, das sich aus der Sigle FS [?] und einem dazwischen 
befindlichen Dreiblatt und der darunter befindlichen Sigle PP zusammensetzt.
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Abb. 8: Antonio Lotti, Messe C-Dur, D-Dl: Mus.2159-D-1, fol. 1r
Der Einbanddeckel trägt rechts oben den mit Tinte von unbekannter italienischer Hand notierten 
Vermerk „autografo“, der später mit Bleistift wieder gestrichen wurde. Auf der Innenseite des Ein-
banddeckels wurde in der Mitte mit Tinte – vermutlich von der Hand Giovanni Agostino Perot-
tis51 – „Originale dell’Autore“ notiert. Darunter vermerkte Fürstenau heute kaum mehr leserlich 
„Ist kein Autograph des Meisters. | M. Fürstenau“. Auch wenn die Basis von Fürstenaus Vermerk 
gegenwärtig nicht nachvollziehbar ist, so besteht an der Richtigkeit seiner Aussage kein Zweifel. 
Ebenso verhält es sich mit der andern C-Dur-Messe (D-Dl: Mus.2159-D-2a), die ebenfalls von der 
Hand eines italienischen Schreibers zu Lebzeiten Lottis auf Tre Lune-Papier erstellt wurde.52 Auch 
hier wurde auf folio 1recto rechts oben – womöglich erneut von Giovanni Agostino Perottis Hand 
– „Originale scritto di propria mano | dall’Autore [von Fürstenaus Hand:] x“ notiert und unten 
links vermerkte Fürstenau wiederum „x. Ist kein Autograph des Meisters. M. Fürstenau.“
Die zuletzt genannte Messe ist außerdem in zwei weiteren Partituren überliefert.53 Eine dieser 
Partituren (D-Dl: Mus.2159-D-2b) trägt auf dem Einbanddeckel den mit Tinte notierten Besitzer-
vermerk „Joseph Schuster“. In dem erhaltenen Verzeichnis des Schuster-Nachlasses wurde die-
ses Manuskript allerdings nicht vermerkt. Trotzdem dürfte der Provenienzweg mit dem späteren 
Dresdner Hofkapellmeister zu tun haben, ohne dass bisher Details dazu ermittelbar sind.54
51 Zum Schriftvergleich bieten sich die als Autographe ausgewiesenen Handschriften, die Perottis eigene Kompo-
sitionen wie z. B. D-Dl: Mus.4189-D-36 oder D-Dl: Mus.4189-D-29 überliefern, an.
52 Das Tre Lune-Wasserzeichen weist als Gegenzeichen die Sigle FC auf.
53 Zu diesen Handschriften siehe auch die Ausführungen im Zusammenhang mit der Sammlung Perotti auf 
S. 107.
54 Siehe das transkribierte Verzeichnis des Schuster-Nachlasses in Poppe, Joseph Schuster und seine Musikalien-
sammlung 2015 (wie Anm. 16), S. 344–351.
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Innerhalb dieser späten Quellenüberlieferung finden sich auch einige weltliche Werke. Dabei 
handelt es sich um die beiden Madrigale Spirto di Dio (D-Dl: Mus.2159-H-1) und La vita caduca 
(D-Dl: Mus.2159-G-1) sowie eine Sammelhandschrift (D-Dl: Mus.1-J-13), die drei Duette von Lotti 
enthält: Cambio de cuori, Credete amanti und Querela amorosa.
Aus diesen weltlichen Werken möchte ich an dieser Stelle nur die Ariensammlung (D-Dl: 
Mus.1-J-13) als Beispiel herausgreifen. Sie enthält neben den Werken Lottis weitere Arien unter 
anderem von Giovanni Battista Bononcini, Alessandro Scarlatti und Attilio Ariosti und wurde 
1828 von vermutlich nur einem deutschen Schreiber angefertigt.55 Am Ende der Handschrift ist 
mit Tinte „d. 11/6 28. JCBanck.“56 vermerkt. Auch innerhalb der Sammelhandschrift erscheint 
dieses Schreibersignum weitere Male. Wahrscheinlich handelt es sich hier um Johann Carl Banck 
(1771–1842), der in Magdeburg Domvikar und Organist war. Sein Sohn Carl Ludwig Albert Banck 
(1809–1889) begegnete während einer Italienreise in Venedig Luigi Perotti.57 Letzterer verwaltete zu 
jener Zeit den musikalischen Nachlass seines Vaters Giovanni Agostino Perotti (1769–1855)58 und 
seines Onkels Giovanni Domenico Perotti (um 1750–1824).59 Luigi Perotti bot Carl Ludwig Albert 
Banck diesen musikalischen Nachlass als Geschenk an. Banck lehnte das großzügige Geschenk 
für sich selbst ab, wünschte aber, dass diese Musikaliensammlung in einer Weise erhalten werden 
sollte, „die sie dem musikalischen Publicum für alle Zeiten zugänglich macht.“60 Davon unterrich-
tete Carl Banck nach seiner Rückkehr aus Italien seinen Freund Moritz Fürstenau. Letzterer setzte 
im Oktober 1871 ein Schreiben an Luigi Perotti auf, in dem er den von Banck berichteten Sachver-
halt schildert und darlegt, dass der Wunsch nach Erhaltung und Zugänglichkeit dieser Musika-
lien „nach der Meinung des Herrn Banck“ realisiert werden könne, wenn Perotti die betreffende 
Sammlung der Königlichen Musikaliensammlung in Dresden überließe.61 Diese Vermittlung der 
Musikaliensammlung Perotti durch Carl Banck an die Königliche Privat-Musikaliensammlung 
war erfolgreich, denn am 24. Oktober 1871 versandte Luigi Perotti zwei Kisten mit Kompositionen 
seines Vaters und seines Onkels, sowie musiktheoretischen Abhandlungen und Kompositionen 
älterer Autoren nach Dresden.62 Dieser Postsendung fügte Perotti ein Verzeichnis bei, das sämtli-
che „opere musicali teorico-pratiche“ älterer Autoren aus der Sammlung Perotti enthält. In diesem 
Elenco63 finden sich insgesamt neun Einträge zu Musikalien aus der Feder von Antonio Lotti:
55 Dieses Manuskript wurde auf einem Papier angefertigt, das kein Wasserzeichen aufweist. Zudem ist der Schrei-
ber dieser Handschrift keinesfalls identisch mit der Hand Carl Ludwig Albert Bancks. Siehe dessen Autograph 
zu Des Müllerburschen Liebesklage in D-B: Mus.ms.autogr. Banck, K. 1 M.
56 D-Dl: Mus.1-J-13, S. 102.
57 Carl Ludwig Albert Banck war Komponist und Musikschriftsteller. Er vermittelte der Königlichen Privat-Mu-
sikaliensammlung 1871 den musikalischen Nachlass von Giovanni Agostino Perotti. Siehe dazu Acta | Die 
Musikaliensammlung | S. M. des Königs von Sachsen btr. | Vol. I | 1854–1874., in D-Dl: Bibl.Arch.III.Hb,Vol.800 
(I), fol. 146r–146v und fol. 149r–153v.
58 Giovanni Agostino Perotti war maestro di cappella an San Marco in Venedig.
59 Giovanni Domenico Perotti studierte zunächst bei Padre Martini in Bologna und war später maestro di cappella 
an der Kathedrale Sant’Eusebio in Vercelli.
60 Acta | Die Musikaliensammlung | S. M. des Königs von Sachsen btr. | Vol. I | 1854–1874., D-Dl: Bibl.Arch.III.Hb 
800 (I), fol. 146r.
61 Ebd.
62 Siehe das Schreiben von Luigi Perotti an Moritz Fürstenau vom 24.11.1871 in ebd., fol. 149r–v.
63 Elenco | di opere musicali teorico-pratiche, relitte da Giovanni Agostino Perotti, maestro primario nella | ex D R 





 Salve Regina a 4 voci
 Ave Regina caelorum
 Benedictus e Miserere
 Madrigali a 5 voci
 Magnificat
 Messa sul V tono
 Messa a tre voci“64
Da sich in den erhaltenen Lotti-Manuskripten der SLUB Dresden kein Hinweis auf die Zugehörig-
keit zur Sammlung Perotti finden lässt, kann anhand der Angaben des Elenco lediglich vermutet 
werden, welche dieser Handschriften zur Sammlung Perotti gehört haben dürften. Am zuverläs-
sigsten lassen sich die im Elenco genannten Kompositionen Beatus vir, Salve Regina, Ave Regina 
caelorum und Magnificat aus Lottis Feder den erhaltenen Partituren im Sammelband (D-Dl: 
Mus.2159-E-3,1–4) aus der Königlichen Privat-Musikaliensammlung zuordnen, da sie allesamt 
in nur einem einzigen Exemplar erhalten sind.65 Das im Elenco vermerkte Regina coeli lässt sich 
dagegen keinem in Dresden erhaltenen Manuskript zuordnen, da im gesamten Bestand nicht ein 
einziges von Lotti stammendes Regina coeli erhalten ist und auch der Nachweiskatalog zu den 
Kriegsverlusten keine Komposition dieses Textes von Lotti verzeichnet. Diese Handschrift aus der 
Sammlung Perotti muss daher als verschollen angesehen werden.
Ebenso zuverlässig sind hinsichtlich der Provenienz Perotti die im Elenco aufgeführten 
„Madrigali a 5 voci“ zu bestimmen. Diese Angabe kann sich nur auf die „Madrigali a 5 | La vita 
caduca | Del Sig:r Antonio Lotti | Maestro della Capella | di Sancto Marco in Venezia“66 (D-Dl: 
Mus.2159-G-2) beziehen, denn sie stellt die einzige Handschrift aus dem Bestand der Königlichen 
Privat-Musikaliensammlung dar, die sowohl hinsichtlich des Titels, des Inhalts und der Stimmen-
zahl mit dieser Angabe übereinstimmt.67
Im Elenco wurden gleichfalls Benedictus e Miserere von Lotti verzeichnet. Diese Angabe 
bezieht sich sicherlich auf eine oder womöglich auch auf beide Partituren, die unter der Signa-
tur Mus.2159-E-5,1 und Mus.2159-E-5,2 in einem Band zusammengebunden worden sind und 
gemeinsam eine Signatur der Bibliotheca Musica Regia „Mus. C. A 217n“ tragen. Die Partitur 
Mus.2159-E-5,1 überliefert Lottis Benedictus Dominus Deus Israel F-Dur sowie sein Miserere 
g-Moll und Mus.2159-E-5,2 das Benedictus Dominus Deus Israel C-Dur sowie das Miserere d-Moll. 
da Luigi Perotti | /figlio/ Consigliere /ora in ritiro/ dell’ex R. Tribunale | Provinciale di Venezia. in ebd., fol. 
151r–153r.
64 Elenco di opere musicali teorico-pratiche (wie Anm. 63), fol. 151v.
65 Lediglich das Salve Regina dorisch ist noch in einem weiteren Manuskript (D-Dl: Mus.2159-E-501) erhalten, das 
aber nicht zum Bestand der Königlichen Privat-Musikaliensammlung gehörte, sondern aus der Sammlung der 
Dreyssigschen Singakademie stammt und erst 1963 in die damalige Sächsische Landesbibliothek gelangte.
66 D-Dl: Mus.2159-G-2, S. 1.
67 In der Königlichen Privat-Musikaliensammlung ist ohnedies nur eine weitere Partitur erhalten, die ein vier-
stimmiges Madrigal Lottis mit dem Titel „// Madrigale // | per il Bucintoro | Del Sig:r Mro Antonio Lotti“ wie-
dergibt. D-Dl: Mus.2159-H-1, S. 1.
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Beide Partituren stammen von der Hand desselben italienischen Schreibers und wurden auf Papier 
unterschiedlichen Formats aber mit dem gleichen Wasserzeichen angefertigt.68
Hinsichtlich der „Messa sul V tono“ kommen zwei Dresdner Partituren mit den Signaturen 
Mus.2159-D-1 und Mus.2159-D-1a in Betracht. Das Signaturensystem der Königlichen Privat-Mu-
sikaliensammlung, das für den alten Bestand im Bereich der Bücher und Schriften zur Musik die 
Signaturengruppe „Mus. A.“ und für die praktische Musik „Mus. B.“ vergeben und Bücher und 
Noten des neueren Bestandes unter der Signaturengruppe „Mus. C.“ erfasst hat, ist hier nicht 
aufschlussreich.69 Denn sowohl die Messe in C-Dur (D-Dl: Mus.2159-D-1) weist die alte Signatur 
„Mus. C. A 217l“, als auch die andere Messe (D-Dl: Mus.2159-D-1a) trägt die alte Signatur „Mus. C. 
A 217p“. Allerdings unterscheiden sie sich hinsichtlich des Titels auf dem Einbanddeckel. Die Par-
titur Mus.2159-D-1a verzeichnet den Titel „Messa à 4:o del Sig:r Antonio | Lotti, Primo Organista 
della | Ducal Capella di S:n M:o“ und das Manuskript Mus.2159-D-1 „Messa | Del Quinto Tuono 
| Del | Sig: Antonio | Lotti | A | 4. voci“. Angesichts des Titels könnte die Partitur Mus.2159-D-1 
aus der Sammlung Perotti stammen, insofern sich der Eintrag „Messa sul V tono“ im Elenco auf 
den tatsächlichen Titel bezöge. Einen zusätzlichen Hinweis bietet der bereits erwähnte Schriftzug 
„Originale dell’Autore“ auf der Innenseite des Einbanddeckels, der vermutlich von der Hand Gio-
vanni Agostino Perottis stammt.
Noch schwieriger gestaltet sich die Frage nach der im Elenco vermerkten „Messa a tre voci“. 
Denn es sind – wie bereits erwähnt – drei Partituren zu der dreistimmigen Messe in C-Dur von 
Antonio Lotti erhalten. Ebenso trägt jede dieser Partituren eine Mus. C.-Signatur.70 Lediglich die 
Partitur Mus.2159-D-2b kann aufgrund ihres zuvor bereits benannten Besitzervermerkes „Joseph 
Schuster“ ausgeschlossen werden.71 
Für die beiden anderen Manuskripte ist die Herkunft aus der Sammlung Perotti nicht leicht 
zu bestimmen, denn der im Elenco angegebene Titel „Messa a tre voci“ findet sich auf beiden 
Partituren wieder.72 Außerdem sind beide Handschriften sowohl hinsichtlich ihrer Wasserzei-
chen als auch ihrer Schreiber oberitalienischer Herkunft.73 Lediglich hinsichtlich ihrer Entste-
hungszeit sind sie voneinander zu unterscheiden, denn Mus.2159-D-2a entstand vermutlich noch 
zu Lebzeiten Lottis, während Mus.2159-D-2 wohl im ausgehenden 18. beziehungsweise im frü-
68 Das Wasserzeichen beider Partituren besteht aus einem gekrönten Wappenschild mit drei Sternen und dem 
Gegenzeichen, das aus der Sigle VC besteht.
69 Der Hinweis zur Systematik der Signaturen der Bibliotheca Musica Regia findet sich auf einem eingelegten Zet-
tel im Verzeichniss | der | an die Königliche Musikaliensammlung | gerichteten Briefe nebst kurzgefasster Inhalts-
angabe [1893–1899] in: D-Dl: Bibl.Arch.III.Hb,Vol.800, (IV) [3].
70 Das Manuskript Mus.2159-D-2b vermerkt die alte Signatur „Mus. C. A 217q“. Die Partitur Mus.2159-D-2a trägt 
die alte Signatur „Mus. C. A 217m“ und das Manuskript Mus.2159-D-2 verzeichnet die alte Signatur „Mus. C. A 
217a“.
71 Vgl. die Angaben zu diesem Manuskript auf S. 104.
72 Das rastrierte Titelblatt zur Partitur mit der Signatur Mus.2159-D-2 trägt den Titel „Messa à 3 voci | Del | Sig:e 
Antonio Lotti“. Und Mus.2159-D-2a enthält auf fol. 1r die Titelüberschrift „Messa a. 3. Voci | Del Sig.e Antonio 
Lotti“.
73 Die Partitur D-Dl: Mus.2159-D-2a wurde vermutlich von einem venezianischen Schreiber auf Tre Lune-Papier, 
mit einem Gegenzeichen, das aus der Sigle FC besteht, notiert. D-Dl: Mus.2159-D-2 stammt ebenfalls von der 
Hand eines italienischen Schreibers und wurde auf einem Tre Lune-Papier mit einem Gegenzeichen, das sich 
aus den Buchstaben FS und einem dazwischen befindlichen Kreuz zusammensetzt, angefertigt.
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hen 19. Jahrhundert angefertigt worden sein dürfte. Allerdings findet sich in Mus.2159-D-2a der 
bereits erwähnte Schriftzug „Originale scritto di propria mano | dall’Autore“, der womöglich von 
der Hand Giovanni Agostino Perottis stammt und somit einen Hinweis auf die mögliche Her-
kunft der Partitur bildet.
Die späteste Überlieferungsschicht versammelt jene Handschriften, die erst nach 1920 in die 
Dresdner Musikaliensammlung gelangten. Aus dem Nachlass von Anton Dreyssig (1774–1815) 
beziehungsweise der von ihm gegründeten Singakademie finden sich sechs Kirchenmusikwerke 
Lottis, die mit dieser Sammlung erst zu Beginn der 1960er Jahre in den Besitz der Sächsischen 
Landesbibliothek kamen (Tabelle 2).
Zwei von diesen Manuskripten reichen hinsichtlich ihrer Entstehung ins 18. Jahrhundert zurück. 
Das Vexilla regis d-Moll und das Salve Regina dorisch wurden wohl Ende des 18. Jahrhunderts von 
jeweils einem unbekannten italienischen Schreiber angefertigt. Das Miserere g-Moll, das Benedic-
tus F-Dur74 und das Ad Dominum cum tribularer F-Dur wurden von unbekannten Schreibern um 
1800 notiert. Die Partitur des Miserere d-Moll75 stammt schließlich von der Hand eines italieni-
schen Schreibers aus der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts.
Aber nicht nur in Dresden lassen sich Manuskripte aus dem Bestand der Dreyssigschen Sing-
akademie bzw. dem Nachlass von Anton Dreyssig ausfindig machen. Auch in der Staatsbibliothek 
zu Berlin werden Handschriften aus dieser Sammlung aufbewahrt, so z. B. die Partitur zu Carl 
74 Das Miserere g-Moll und das Benedictus Dominus Deus Israel F-Dur (beide in D-Dl: Mus.2159-E-503) enthalten 
mit Bleistift und roter Tinte dynamische Eintragungen, die womöglich als Vorbereitung für eine Aufführung 
gedient haben könnten. Am Ende des Manuskripts wurde auf Seite 26 von unbekannter Hand eine Kurzbiogra-
phie Lottis notiert, die eine Kompilation aus den entsprechenden Schriften verschiedener Autoren wie Charles 
Burney oder Johann Adam Hiller bildet.
75 Auch das Miserere d-Moll (D-Dl: Mus.2159-E-502) enthält zahlreiche Eintragungen z. B. zur Dynamik mit Blei-
stift, schwarzer und roter Tinte sowie einige Korrekturen mit roter Tinte. Möglicherweise deuten auch diese auf 
eine Aufführungsvorbereitung hin.
Tabelle 2: Kirchenmusikwerke Lottis aus dem Bestand der Dreyssigschen Singakademie in D-Dl
Werk aktuelle Signatur in D-Dl alte Inventarnummer in 
 diplomatischer Wiedergabe
(Dreyssig)
Ad Dominum cum tribularer 
F-Dur
Mus.2159-E-500 N. 390
Benedictus Dominus Deus Israel 
F-Dur
Mus.2159-E-503 No: 75
Miserere d-Moll Mus.2159-E-502 No: 116
Miserere g-Moll Mus.2159-E-503 No: 75
Salve Regina dorisch Mus.2159-E-501 No 391
Vexilla regis d-Moll Mus.2159-E-504 N 392
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Friedrich Zelters Preis ihn, er schuf und er erhält C-Dur.76 Dieses Manuskript trägt den Prove-
nienzvermerk „Aus dem Dreissigschen Nachlaß“ sowie eine alte Inventarnummer „No: 337“.77 
Dank eines Hinweises von Gerhard Poppe lassen sich mit Hilfe dieser alten Nummern weitere 
Handschriften in der Berliner Staatsbibliothek ermitteln, die aus dem ursprünglichen Bestand 
der Dreyssigschen Singakademie stammen. Darunter sind auch vier Kirchenmusikwerke Lottis 
(Tabelle 3). 
Das Alma redemptoris mater und die Messe A-Dur sind in Baldan-Kopien überliefert. Auf diesen 
Kopien sind die alten Inventarnummern wie z. B. „No: 219“ für die A-Dur-Messe Lottis gut zu 
erkennen. Die beiden übrigen Manuskripte wurden zu Beginn des 19. Jahrhunderts von zwei deut-
schen Schreibern hergestellt und tragen gleichfalls die alten Inventarnummern der Dreyssigschen 
Singakademie.
Das Echo eines klangvollen Namens
Ein Kuriosum besonderer Art lässt sich ebenfalls innerhalb dieser spätesten Überlieferungsschicht 
ausmachen. Es handelt sich um Variationen über ein Thema von Antonio Lotti für Flöte und Kla-
vier aus der Feder von Richard Engländer, der dieses Werk Neujahr 1937 dem niederländischen 
Flötisten Jan Cornelius Amans (1884–1958) widmete.78 Engländer, der heutzutage vor allem als 
Musikhistoriker bekannt ist, hatte in Leipzig zunächst Klavier und Komposition studiert und war 
später unter anderem als Kapellmeister tätig. Seine Variationen für Flöte und Klavier stammen 
aus einer Zeit, in der er als Jude seine Anstellung an der Orchesterschule der Sächsischen Staats-
76 D-B: Mus.ms.autogr. Fasch, K. F. Ch. 2(6) und siehe auch RISM ID no. 464140405 (5.11.2016).
77 Auf folio 24recto wurde unten links mit hellbrauner Tinte die alte Inventarnummer „No: 337.“ vermerkt und 
rechts daneben wurde von anderer Hand mit dunkelbrauner Tinte „aus dem Dreissigschen Nachlass.“ notiert. 
Auf der Innenseite des hinteren Einbanddeckels findet sich ein Ex Libris mit dem Aufdruck „EX | BIBLIO-
THECA | POELCHAVIANA.“ Offenbar gelangte die Handschrift über den Nachlass von Anton Dreyssig 
zunächst in den Besitz von Georg Johann Daniel Poelchau und ‒ wie bereits erwähnt ‒ nach dessen Tod in die 
Königliche Bibliothek zu Berlin. Siehe D-B: Mus.ms.autogr. Fasch, K. F. Ch. 2(6).
78 Jan (John) Cornelius Amans war von 1919 bis 1923 Flötist der Sächsischen Staatskapelle. Andreas Schreiber, 
Von der churfürstlichen Cantorey zur Sächsischen Staatskapelle Dresden. Ein biographisches Mitgliederverzeich-
nis 1548–2008, Dresden 2003, S. 6.
Tabelle 3: Kirchenmusikwerke Lottis aus dem Bestand der Dreyssigschen Singakademie in D-B 
Werk aktuelle Signatur in D-B alte Inventarnummer (Dreyssig)
Alma redemptoris mater C-Dur Mus.ms. 13175 (1) No: 258
Messe A-Dur Mus.ms. 13175 (2) No: 219
Messe C-Dur Mus.ms. 13185 (2) No: 172
Jesum adoremus g-Moll Mus.ms. 13185 (5) No: 304
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kapelle bereits verloren hatte und bevor er 1939 nach Schweden emigrierte. Das Thema zu diesen 
elf Variationen geht auf die instrumentale Einleitung zur Arie „Nel verde prato di sorte infida“ aus 
Lottis Oper Foca superbo zurück. Dass eine Arie aus einer Oper Lottis in der ersten Hälfte des 
20. Jahrhunderts als thematische Vorlage für eine eigene Komposition genutzt wurde, ist für sich 
genommen bereits erstaunlich genug. Andererseits war Richard Engländer aufgrund seiner pro-
funden Kenntnis der Dresdner Quellen und der lokalen Musikgeschichte wie kaum ein anderer 
für die Wahl eines solchen Themas prädestiniert.
Abschließend verdienen noch einige weitere Quellen, die ihre Provenienz eint, eine nähere 
Untersuchung. Lottis Messe d-Moll für Tenor, Bass und Basso continuo trägt auf der Titelseite 
unten in der Mitte die mit Bleistift notierte Zugangsnummer „1929 I E 57“.79 Dieses Manuskript 
ist entsprechend dieser Nummer 1929 unter der Rubrik E (i. e. Handschriften) mit der Nummer 
57 in die Bibliothek gekommen. Dank des erhaltenen Zugangsbuchs ist die Herkunft der Quelle 
ermittelbar. Dort finden sich für die Monate Juni und Juli des benannten Jahres folgende Einträge 
(Tabelle 4).
Tabelle 4: Zugangsbuch – „Bezugsquelle Wolffheim“80
Unter der Nr. 57, also der Nummer der bereits erwähnten Partitur, ist die „Missa a 2“ vermerkt, 
die offensichtlich aus der bedeutenden Musikaliensammlung von Werner Wolffheim stammt und 
1929 in Berlin versteigert wurde. Ein weiterer Blick auf das Titelblatt macht den Provenienzgang 
noch deutlicher, denn rechts unten wurde mit Tinte „Geschenk von Freund Verkenius | in Cölln“ 
vermerkt. Einen Hinweis auf einen weiteren Vorbesitzer gibt der Rundstempel mit den Initialen 
„FS“. Womöglich deutet dieser Stempel auf den Dessauer Hofkapellmeister Friedrich Schneider 
(1786–1853) hin, zumal aus dessen Besitz noch eine weitere Quelle über die Sammlung von Wer-
ner Wolffheim in die Bibliothek gelangte. Bei dieser Quelle handelt es sich um die „Missa a 4“, 
die im Zugangsbuch mit der Nr. 56 versehen wurde. Auf dem Vorsatzblatt zu dieser Handschrift 
lässt sich dann auch wieder die entsprechende Zugangsnummer ausmachen. Gleichzeitig findet 
sich rechts unten mit Tinte der Besitzervermerk „F Schneider“. Schlägt man die Partitur auf, wird 
man mit einer Handschrift des 19. Jahrhunderts konfrontiert, die eine Messe in E-Dur für vier 
Singstimmen, Streicher und Basso continuo wiedergibt. Die musikalische Faktur dieses Werkes 
ist im Vergleich zu Kompositionen, die bisher von Antonio Lotti bekannt sind, deutlich moderner 
und somit sicherlich einem Komponisten zuzuordnen, der wohl eine Generation später wirkte. 
Die Lösung dieser Zuschreibungsfrage findet sich im Musikarchiv des Salzburger Doms: Dort 
79 D-Dl: Mus.2159-D-12, fol. 1r.
80 Vgl. Eintrag im Zugangsbuch unter der Rubrik I E im Sommer des Jahres 1929. D-Dl: Bibl.Arch.III.J.848.
Inventarnummer Titel aktuelle Signatur
Nr. 55 Crucifixus Kriegsverlust
Nr. 56 Missa a 4 Mus.2159-D-13
Nr. 57 Missa a 2 Mus.2159-D-12
Nr. 58 Missa verschollen
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wird unter der Signatur „A 759“ dieselbe Messe in E-Dur in Partitur und Stimmen verwahrt.81 
Allerdings ist sie hier dem ehemaligen Salzburger Hofkapellmeister Giuseppe Francesco Lolli 
(1701–1778) zugeschrieben. Aufgrund der Provenienz dieser Quelle, den in Salzburg erhaltenen 
zeitgenössischen Manuskripten und den zusätzlichen Eintragungen in der 1. Violinstimme von 
der Hand des Komponisten, kann an der Autorschaft von Giuseppe Lolli kein Zweifel bestehen.82
Ein erneuter Blick in das Zugangsbuch wirft die Frage nach dem Verbleib des dort erwähnten 
Crucifixus mit der Nr. 55 und der „Missa“ mit der Nr. 58 auf. Keine der Dresdner Lotti-Handschrif-
ten trägt eine entsprechende Zugangsnummer, so dass sich mittels des Zugangsbuches nichts über 
den Verbleib dieser zwei Handschriften sagen lässt. Zudem sind beide Einträge so indifferent, dass 
man auch kein entsprechendes Werk zuordnen kann. An dieser Stelle bringen die Angaben im 
Katalog zur Versteigerung der Musikbibliothek des Herrn Dr. Werner Wollffheim Licht ins Dunkel 
(Abb. 9).83
Abb. 9: Versteigerung der Musikbibliothek 
des Herrn Dr. Werner Wolffheim. II. Teil, 
Textband, Berlin 1929, S. 243 (Ausschnitt)
Hier sind die entsprechenden Lotti-Handschriften verzeichnet, die im Juni 1929 versteigert wur-
den. Unter der Nummer 1248 lassen sich zunächst zwei der heute in Dresden aufbewahrten Hand-
schriften ausmachen – die „Missa a 2“ und die eben besprochene „Missa“ von Giuseppe Lolli. 
Auch das Crucifixus lässt sich jetzt dank der Angabe „a X“ als das zehnstimmige Crucifixus iden-
tifizieren. Wenn man den Nachweiskatalog zu den Kriegsverlusten durchsucht, findet sich in der 
Tat ein „Crucifixus a 10“ von Lotti, das folglich als verschollen gelten muss.84
So bleibt also nur noch zu klären, was mit der „Missa“, die im Zugangsbuch die Nr. 58 zuge-
wiesen bekommen hat, geschehen ist. Auch hier ist zur Präzisierung der Versteigerungskatalog 
hilfreich. Dort ist unter der Nr. 1247 ein Manuskript, das vier Kyrie und ein Gloria enthält, und 
unter Nr. 1249 eine „Missa pro defunctis“ von Lotti vermerkt.
Die Nr. 1247 kann aufgrund des im Versteigerungskatalog genannten Kopiervermerks  „copiato 
81 A-Sd: A 759.
82 Vgl. dazu den entsprechenden RISM-Eintrag, RISM ID no. 659000888 (6.11.2016).
83 Versteigerung der Musikbibliothek des Herrn Dr. Werner Wolffheim. II. Teil, Textband, Berlin 1929, S. 243.
84 Nachweiskatalog der Kriegsverluste, Karteikartennr. 1323, D-Dl: Mus.2159-E-1b.
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il 20 Agosto 1718“85 und der vorhandenen Akquisitionsnummer eindeutig diesem Berliner Manu-
skript zugeordnet werden:86
D-B: Mus.ms. 13160/4
Einbandtitel: „ANTONIO LOTTI | MISSAE | (KYRIE & GLORIA)“
Inhalt: 1. Kyrie d-Moll: Titelüberschrift (fol. 3r): „Kyrie per la notte del Natale 1706.“
 2. Kyrie e-Moll
 3. Kyrie c-Moll
 4. Kyrie G-Dur: fol. 40r: „Copiato il 20 d’Agosto 1718/:“
 5. Gloria G-Dur
Diese Berliner Handschrift wurde allerdings nicht 1718 angefertigt, sondern ist auf Anfang des 
19. Jahrhunderts zu datieren. Sie wurde von zwei deutschen Schreibern auf holländischem Papier von 
Cornelius & Jan Honig erstellt und hat offenbar auch den Kopiervermerk der Vorlage übernommen.
Damit entfällt also auch die Nr. 1247 des Versteigerungskatalogs als Missa Nr. 58 im Dresd-
ner Zugangsbuch. Somit kann in Dresden nur die Nr. 1249 also die „Missa pro defunctis“ aus der 
Sammlung Wolffheim angekauft worden sein. In Dresden werden insgesamt vier Quellen zu Lottis 
Requiem F-Dur im stile concertato verwahrt. Dazu zählen die bereits erwähnte Partitur aus dem 
Bestand der Katholischen Hofkirche, der ebenfalls erwähnte Stimmensatz und eine Partiturkopie 
(D-Dl: Mus.2159-D-7c), die eindeutig auf 1851 zu datieren ist.87 Diese Manuskripte können also nicht 
im Zusammenhang mit der „Missa pro defunctis“ aus der Sammlung Wolffheim stehen. Und auch 
die vierte Dresdner Quelle scheidet als Nr. 58 des Zugangsbuchs aus, denn sie trägt den üblichen Bib-
lioteca Musica Regia-Stempel und gehörte somit zum Bestand der Königlichen Privat-Musikalien-
sammlung, der 1896 in die Königlich Öffentliche Bibliothek überging. Dennoch weist diese Dresd-
ner Partitur erstaunlich viele Übereinstimmungen mit den Angaben zur „Missa pro defunctis“ im 
Versteigerungskatalog auf. Wie in diesem Katalog vermerkt, gibt die Wolffheim-Partitur Introitus, 
Kyrie, Sequenz und Offertorium wieder. Auch die Dresdner Partitur enthält alle genannten Teile des 
Requiems. Zudem wurde im Katalog Folgendes vermerkt: „Abschrift unter Aufsicht v. Moritz Fürs-
tenau angefertigt (1862), mit dessen Vermerk und Namensunterschrift auf dem Titelblatt.“88 Und 
auch diese Angaben finden sich in der Dresdner Handschrift wieder. Rechts unten notierte Fürste-
nau auf dem Titelblatt: „Aus den Stimmen (A 115) unter | Benutzung der unvollständigen Partitur | 
(A 115a) in Partitur gebracht. | Dresden 1862. M. Fürstenau.“89
85 Am Ende des Kyrie G-Dur wurde mit schwarzer Tinte „Copiato il 20 d’Agosto 1718 /:“ notiert. D-B: Mus.ms. 
13160/4, fol. 40r.
86 Auf fol. 3r wurde unten in der Mitte mit dunkelblauer Tinte die Akquisitionsnummer „M.1929.497“ notiert. 
Ebd. Im entsprechenden Akzessionsjournal wurde zwischen dem 17. und 22. Juni 1929 unter der Nummer 497 
der Ankauf von „Lotti: Mess-Sätze.“ aus der „Versteigerung Bibl. Wolffheim II“ einschließlich der Auflistung 
der Nummern des Versteigerungskatalogs ‒ hier: „W. 1247“ ‒ vermerkt. Vgl. D-B: Musikabteilung. Accession. 
1925–1929 [Nummer] 1541–1790.
87 Am Ende der Partiturkopie wurde mit Tinte „Finis. | d. 28. October. 1851“ notiert. D-Dl: Mus.2159-D-7c, S. 125.
88 Versteigerung der Musikbibliothek 1929 (wie Anm. 83), S. 243.
89 Die Signaturangaben Fürstenaus wurden von späterer Hand in „A 215“ und „A 215a“ korrigiert. D-Dl: Mus.2159-
D-7c, fol. 1r.
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Vermutlich wurde also die Wolffheim-Partitur nach dieser Vorlage erstellt und kann damit 
als eine Art Tochterquelle angesehen werden, deren Verbleib allerdings zum gegenwärtigen Zeit-
punkt nicht zu klären ist.
Was hat nun aber den oder die zuständigen Bibliothekare zum Erwerb dieser vier Handschrif-
ten aus der Sammlung Wolffheim veranlasst? Eine sichere Antwort auf diese Frage ist nicht mög-
lich, aber ein nicht zu unterschätzendes Motiv könnte die Erweiterung bereits gegebener Sammel-
schwerpunkte, zu denen die Werke Antonio Lottis zählten, gewesen sein. Mit der Akquise von 
1929 zeigt sich, dass Lottis Tätigkeit am Dresdner Hof weiterhin eine Bedeutung für das lokale 
kulturelle Gedächtnis hatte. Er wurde nicht nur als venezianischer, sondern auch als Dresdner 
Komponist wahrgenommen. Damit schließt sich der Bogen zur Anfangsfrage nach den späten 
Nachwirkungen von Lottis Dresdner Anstellung zwischen 1717 und 1719, die sich tatsächlich in 
der lokalen Quellenüberlieferung spiegelt.

